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Uma das transformacdes mais fundamentais na cultura musical do ocidente foi o
surgimento de um canone de grandes obras do passado. No final do século XVI, nio era
comum uma musica permanecer em circulagao por mais de uma gera¢ao; e as obras que
persistiam mantinham-se isoladas umas das outras, ou faziam parte de tradi¢des
pedagdgicas conhecidas por um grupo reduzido de musicos iniciados. No final do século
XIX, a musica antiga transferiu-se do estudo dos musicos para a sala de concertos: tornou-
se estabelecida nos repertorios através da rotina dos concertos, prevalecendo em muitos
programas, e foi legitimada em termos criticos e ideologicos com a participagao de toda a
sociedade. O fato de que cidades grandes darem proeminéncia cfvica a pera e que as salas
de concerto terem-se devotado principalmente aos classicos — desde o Royal Albert Hall de
Londres até o Lincoln Center de Nova lorque e o Music Center de Los Angeles — mostra-

nos como essa tradicdo relativamente nova tornou-se central na cultura do Ocidente.

Os proprios historiadores da Musica nao se interessaram tao rapidamente pelo
assunto — na verdade, mesmo para reconhecer sua existéncia. A performance da musica
antiga ¢ a ideia de classicos musicais tém sido simplesmente tomados como certos;
perguntar por que, ou mesmo quando, essas praticas comegaram tem estado tao longe da
convencio disciplinar afigura-se mais do que um pouco perverso. Enquanto que uma
variedade de especialistas tém estudado edi¢oes ou repertérios de musica antiga em
contextos especificos e maneiras produtivas, tais topicos tém ainda atraido muito interesse
no campo como um todo, ou para definir em termos mais amplos, tanto temporalmente
quanto conceitualmente”. Joseph Kerman foi o pioneiro em assumir o problema do canone
desta maneira, embora escrevendo principalmente para uma leitura literaria’. Trabalhos
recentes de Katherine Bergeron e Philip Bohlman e Marcia J. Citron colocaram o problema

no centro das discussoes usando-o como um vefculo para levantar questoes maiores sobre
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musicologia como uma disciplina e o papel do género na histéria da musica’. A questio
esta agora colocada: que os musicélogos tém sido lentos para reconhecer o problema do
canone s porque esta tdo impregnado em suas afirmagoes sobre musica e controla muito
o que fazem. Se estamos querendo entender o canone historicamente, devemos nos tornar
céticos a seu respeito, e nos libertarmos de sua autoridade, sua ideologia, e de toda maneira
de falar que o cerca. Somente questionando essa tradicio nés podemos compreender sua

fundacao tanto social quanto musical.

Mas nenhum dos trabalhos mencionados sao dedicados centralmente ao estudo do
problema do canone numa perspectiva principalmente historica, e isso vem limitando
seriamente a discussao. Porque eles comecam a partir de um conjunto de questoes
contemporaneas, essencialmente olhando para tras, emoldurando o problema nos termos
especificos do nosso tempo. Isso tende a fazer o canone parecer bem mais unificado,
imutavel — na verdade, monolitico — do que ele tendeu a ser durante a maior parte de sua
histéria: durante a segunda metade deste século’, repertorios classicos dominaram a
programacao de concertos e de 6pera (ou pelo menos as suas areas-chave) muito mais do

que sempre foi o caso previamente.

Musicologos entretanto precisam encarar seriamente os aspectos histéricos do
canone se querem compreender sua evolu¢ao. Muito simplesmente, eles devem comegar a
trabalhar a partir da Idade Média, tentando ver quando, onde e por que a ideia de classicos
musicais — ou melhor, uma mudanca de ordem de tais no¢des — surgiu, para tornar-se
estabelecida no nucleo da cultura musical. Uma vez feito isso, comegamos a ver que
componentes do canone sao muito menos consistentes e bem ordenados do que
usualmente ¢ aceito; nés descobrimos que ele foi unificado principalmente por sua propria
ideologia. Historiadores da musica tém ainda somente uma ideia nebulosa sobre qualquer
um desses assuntos, mesmo que essa ideia nebulosa geralmente cres¢a da prépria bagagem
ideolodgica da tradi¢do canonica mais do que qualquer estudo empirico do problema. Eles,
no entanto, realmente sabem mais sobre o assunto do que muitos percebem, ja que a
extensa pesquisa das dltimas varias décadas tém, ao longo do caminho, dragado
importantes pegas de informagao que pertencem a ele — repertorios, praticas académicas,

elogios a compositores mortos, e assim por diante.
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O problema de tragar as origens e o desenvolvimento do canone musical apresenta
uma agenda de desafios de pesquisa para historiadores da musica. Precisamos reestabelcer
sistematicamente que espécie de obras antigas permaneceram nos repertorios, bibliotecas,
edices, e antologias, como elas adquiriram alguns tipos de autoridade na vida musical, e
quais os papéis sociais e culturais que elas exerceram na sociedade como um todo. Isso
deve ser feito nao para compositores individuais — a muleta da musicologia tradicional —
mas sim estudando cole¢oes separadamente, como entidades idiossincraticas, e entio
juntas, como um contexto musical completo num periodo particular. Isso envolveria nao
somente obter uma informag¢ao muito mais extensa sobre os repertérios mas, ainda mais
importante, aprender como interpretar tais materiais — tarefa que ainda tem sido raramente

atingida.

) ¢
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Um dos perigos de tal trabalho é que palavras como “canone”, “classico”, e “obra-
prima” escorregam muito facilmente da boca. A nocao de “grande compositor” esta tao
enraizada na cultura musical moderna que usamos os termos instintivamente para qualquer
petiodo, essencialmente em termos a-histéricos. Mas contrabandeando-as (s#zuggling them
back into the pasi) de volta ao passado, cegamo-nos as maneiras particulares nas quais
respeitavam-se tanto os compositores vivos quanto os mortos por sua obra. Em 1641,
John Barnard, canone menor da Catedral de St. Paul, falou de “obras-primas” no prefacio
de sua colegao de Musica Sacra Inglesa; mas ele queria dizer algo bem especifico e
identificavel: pecas de mestres compositores da Capela Real. Ele ndo deu ao termo a rica
construcio ideolégica que a cultura musical moderna construiu sobre ele’. Assim, em vez
de declararmos que necessariamente uma peg¢a ou outra era um classico, nés precisamos
olhar com cuidado para o contexto de sua recepg¢ao e de sua perpetuagao; precisamos

definir os termos — musicais, sociais, ideolégicos e semiolégicos — nos quais a sociedade

considerava obras musicais como parte de uma tradi¢ao canonica.

A cultura musical moderna, é bom lembrat, lida muito bem com o fato de chamar
suas grandes obras de “musica classica”, e podemos perguntar se esse Novo e extravagante
termo “canone” ¢ necessario. No entanto, ha valor envolvido quando o usamos, em parte
porque os estudiosos da literatura desenvolveram um campo altamente produtivo em torno
dele, mas mais do que tudo porque ele sugere o construto completo de atividades, valores,
e autoridade que cerca a musica. Se “classicos” sdo obras individuais consideradas grandes,

“canone” ¢ a moldura que suporta sua identiicacao em termos criticos e ideoldgicos.
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O termo “canone” potencialmente tem significados muito amplos: pode-se referir a
qualquer coisa considerada essencial a uma sociedade ou a uma de suas partes para
estabelecer ordem e disciplina e atribuir valor. Como usado na teologia, lei, e nas artes, ele
denota tanto amplas afirmagoes quanto praticas especificas, tanto a natureza do dogma
quanto a maneira que sua aplicagdo deve ser julgada. Como sugeriu Katherine Bergeron, o
termo se aplica em musica nao somente as listas de grandes compositores, mas também aos
mais basicos preceitos de como a musica funciona como uma disciplina, ditando como "o
individuo dentro de um campo aprende, por internalizagdo dessas normas, e como nio
transgredi-las”’. Veremos como a ideia de grandes compositores e grandes obras de fato se
desenvolveram diretamente das tradi¢oes que governaram trabalho musical — mais

importante de todos — a polifonia sacra.
Tipos maiores de cAnone

E entretanto evidente que precisamos distinguir entre trés maiores tipos de canone
na cultura musical. Um tipo é o um canone erudito (scholarly canon), pelo qual a musica é
estudada em termos tedricos. O mais antigo canone erudito em musica comega na
antiguidade: consideragao filoséfica e cientifica da musica, tal como discutida nos tratados e
ensinada no quadrivium medieval. A maior parte desta tradigdo permaneceu separada tanto
da pedagogia quanto da performance até o século XVIII; era uma alta tradi¢do académica

- . .. 8 Sy - A ~
nao praticada frequentemente por musicos’. As ideias modernas de canone nao se
desenvolveram fora dessa tradi¢ao; no minimo, emergiram da desilusio disso, trazida pelo
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pensamento empirico sobre musica . O canone erudito transformou-se fundamentalmente
no fim do século XVIII, quando o estudo filoséfico e cientifico deu lugar a um novo
estudo teodrico da harmonia e da musica antiga. No periodo moderno, esse aspecto do
canone musical teve uma relagado muito préxima com a performance musical; no campo da

musica antiga, ele mudou radicalmente as praticas de performance.

O canone pedagdgico fez parte da tradicao da polifonia sacra, e era baseado nas
catedrais e capelas musicalmente mais importantes. Em primeiro lugar, ele envolvia a
emulacido de obras de mestres compositores de uma geragao precedente, e como tal ligava
o ensino da musica com o processo composicional'’, pelo menos entre alguns dos mais

doutos musicos. Isto ¢ de fato um aspecto maior que definiu esse tipo de canone: era
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conhecido principalmente pelos musicos mais completos [accomplished) e alguns de seus
patrdes, e portanto tinha um publico limitado. As praticas composicionais académicas tais
como o stile antico — o processo de escrever em estilos antigos, tanto para estudo quanto
para performance — era estreitamente relacionado a emulagdo de obras antigas''. Devemos
lembrar de que nenhuma dessas praticas era focada na performance de obras antigas, desde
que o stile antico, como a composi¢ao por emulagao, misturavam os estilos novos e antigos.
Essa tradicao assumiu muitas dimensdes durante o século XIX. A formacio do canone em
torno da musica de Haydn, Mozart, Beethoven, e Brahms tornou o processo de emula¢io
ainda mais comum e explicito do que antes; e mesmo o publico menos instruido [#uzored)
tornou-se de alguma maneira informado das fontes de que os compositores derivavam seus
modelos. Alem do mais, a redescoberta de obras da Idade Média e da Renascenca abriu

novos e vastos pontos de referéncia e possibilidades estilisticas.

O dltimo tipo de canone maior, o canone da performance, envolve a apresentacao de
obras antigas organizadas como repertérios e definidas como fontes de autoridade em
relacao ao gosto musical. Eu diria que a performance ¢, em ultima andlise, o aspecto mais
critico e significativo do canone musical. Enquanto edi¢oes e antologias figuram
significativamente nos aspectos pedagdgicos e criticos deste problema, o que emergiu
como o nucleo da canonicidade na vida musical, comecando no século XVIII, foi a
rendi¢do do publico a obras selecionadas'. A celebragio do canone foi o foco de seu papel
na cultura musical; embora algumas obras canonicas nao fossem tocadas, a maior parte
delas tornou-se parte do canone pedagogico especializado. Veremos que o canone da

performance é mais do que apenas um repertorio; mas também uma forga critica e ideologica.

Assim o canone da performance é um fenémeno muito mais amplo do que um
canone pedagégico. F geralmente mais conhecido, ¢ baseado principalmente em contextos
publicos, e tem uma moldura mais proeminentemente ideolégica. Os dois tipos de canone
coexistem e interagem extensivamente — sao em ultima analise interdependentes — mas no

periodo moderno a performance de grandes obras é que foi o centro do palco.

“Até o comego do século XIX (...) toda musica de uma época anterior era uma letra
morta, e de nenhum interesse para ninguém”, escreveu Jacques Chailley em 1964". Sejamos

cautelosos com tais declaracOes arrebatadoras. Historiadores da musica ndo obstante
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assumiram que um canone — livremente definido — surgiu primeiro na Alemanha e na
Austria sob a influéncia do movimento romantico, as voltas com a reveréncia a trindade de
Haydn, Mozart e Beethoven. A intersec¢ao da filosofia romantica com os cultos desses
compositores tendeu a encorajar essa afirmacio'’. Mas a riqueza do trabalho arquivistico
dos trés séculos precedentes deu nas dltimas varias décadas desenterraram informacao que
levantou sérias questoes sobre essa datagao. Como veremos, ha antecedentes importantes
do canone praticado nos 300 anos anteriores que devem ser definidos de certa forma como
canonicos. Bu diria que o canone pedagdgico surgiu no século XVII, e que o canone da
performance surgiu na Inglaterra no curso do século XVIII, e numa extensao mais limitada

também na Franca.

Nao tenho espago para abordar esses grandes problemas aqui. Mas deixem-me
sugerir os seguintes periodos na tentativa de uma conjunto de linhas mestras para a

evolucao do canone musical na musica ocidental:

1. 1520-1700: o surgimento de um significante canone pedagogico,
principalmente no estudo de obras de Josquin Desprez, Palestrina, e
Frescobaldi, mas com apenas exemplos isolados de obras antigas em
performance regular;

2. 1700-1800: a emergencia de canones de performance separadamente na
Inglaterra e na Franca, baseados em repertorios devido a autoridade tanto
em termos ideoldgicos quanto musicais, mas com uma defini¢ao critica
ainda muito limitada na forma de publica¢des;

3. 1800-1870: o surgimento de um canone internacional integrado que
estabeleceu uma autoridade muito mais forte em termos estéticos e criticos,
que se trasnferiu para o centro da vida musical ca. 1870;

4. 1870-1945: uma estavel, embora problematica, relagao entre repert6rios
canbnicos e musica contemporanea pela qual primeiro programas de
conerto, depois repertérios de 6pera, eram dominados pelos classicos, mas
novs obras nao obstante mantiveram uma proeminéncia consideravel;

5. 1945-1980: uma extrema, na verdade intolerante predominancia do classico
sobre a musica contemporanea tanto no repertorio de concertos quanto de
Opera, paralelamente ao surgimento de organizagdes independentes levadas

por compositores para a performance de novas obras;
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6. 1980- : um limitado mas ainda significante ressurgimento do gosto por
novas obras, principalmente nos circulos da vanguarda artistica saparado

das salas de concertos tradicionais e dos palcos de éperab.

Vamos agora olhar mais profundamente para a natureza dessa histéria discutindo o
que pode ser considerado as quatro principais bases intelectuais do canone: arfesanato
[craft], repertorio, critica, € ideologia. Assim fazendo, descobriremos algumas importantes

continuidade que acompanharam a evolu¢ao musical do canone musical desde o século

XVL
Aspectos do Canone: artesanato [craft]

A ideia de um classico musical emergiu do respeito pelo mestre compositor, pela
maestria de seu artesanato, sua habilidade de compor artisticamente, especialmente em
idiomas eruditos. As raizes do canone musical nas tradigdes artesanais ligam-no
intimamente a tradi¢o polifonica. Se podemos falar de algum principio musical diferencial
por tras da autoridade do canone musical nos ultimos quatro séculos, este foi o desejo de
manter o respeito pela disciplina da técnica contrapontistica. Assim, os modelos de
Palestrina, Corelli, J. S. Bach, Mozart, Brahms, Schoenberg, e Carter foram evocados
contra os compositores menos ambiciosos intelectualemente das geragdes seguintes. Isso
nao quer dizer que o canone ¢ por defini¢io somente a polifonia erudita: antes disso, ele
chega a recair tanto sobre a composi¢ao quanto sobre o gosto a necessidade de certos
elementos de rigor na condugio das vozes e nas texturas. De fato, a tradi¢ao erudita
interagiu estreitamente com géneros mais populares de maneira produtiva em varios
periodos, oferecendo testemunho de sua adaptabilidade, e estabelecendo modelos
canbnicos no processo. C. P. E. Bach idealizou seu pai, ao adaptar o s#yle galant para fins
mais polifonicos; Liszt pagou tributo a Beethoven, ao transformar a virtuosidade
instrumental do inicio do século XIX para fins mais complexos; e compositores do rock
progressivo como Brian Eno e Frank Zappa inspiraram-se nos classicos da vanguarda
tentando elevar o nivel do gosto de seu campo. Em todos esses casos pode-se ver uma
tensao criativa entre os tipos de gosto mais ou menos eruditos, mediados pelos modelos

canonicos.

As nocdes de mestres-compositores e de “obras-prima’ originalmente tem

implicagaoes canodnicas de natureza disciplinar mas nao histérica. O que aconteceu nos
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séculos XVI e XVII foi que essa tradigao se estendeu na consciéncia mais ampla de
mestres-compositores — especialmente a de Palestrina — num canone pedagdgico. Entao,
durante o século XVIII, a tradi¢ao artesanal tornou-se uma aliada muito mais proxima dos
canones de performance — na Inglaterra para Corelli, Purcell, e Hindel, e na Franca para
Lully e Rameau. Os concertos de Corelli eram tanto estudados quanto executados, assim
como as 6peras de Lully e os trios transcritos de suas arias. Durante o século XIX o valor
do artesanato permaneceu como uma forg¢a poderosa nos escritos dos pensadores musicais
romanticos. Roberto Schumann fez o papel de pedagogo para jivens compositores
invocando modelos canodnicos: “Ha sempre uma diferenca entre mestre e discipulo. As
sonatas de Beethoven tao rapidamente atiradas, e ainda mais aquelas de Mozart, em sua
graca celestial, exibem o mesmo grau de maestria que fazem suas revelagoes mais

profundas™*.

Quando, no curso do século XVIII e inicio do XIX, essas no¢oes adquiriram
implicagoes canodnicas, elas proveram uma importante linha de continuidade entre as
épocas anteriores e posteriores ao surgimento do canone de performance, e de maneira
geral entre o passado e o presente musical. Isso deve ser por que, apesar de o surgimento
dos classicos ter transformado o gosto musical tio profundamente durante o final do
século XVIII e durante o século XIX, nao obstante houvesse notadamente pouco senso de
uma maior contradi¢do entre musica nova e antiga com relagao a disciplina musical até o
surgimento de grupos militantes de vanguarda no final do século XIX, e ainda assim eles
nao negavam categoriacamente os classicos. A no¢io de artesanato era mais inclusiva do
que exclusiva: ela acumulava junto a tradigao de definir o que era frequentemente chamado
de “perfeicio” em musica, fosse nova ou antiga. Isso também significou que o canone
emergente nao ia muito para tras: antes da metade do século XIX era pouco comum
encontrar mesmo alguma referéncia impressa a um compositor ativo antes de Palestrina ou
Tallis, muito menos uma performance de uma obra de tal antiguidade. As tradi¢oes que
embasaram a continuidade entre os repertorios antigos e novos nao puderam absorver
obras inusualmente antigas ou de estilos diferentes, pelo menos até que os repertorios e a
autoridade canonicos se tornassem tao firmemente estabelecidos ao final do século XIX

em que especialidades mais amplas pudessem aparecer.

Pela mesma razao, a aplicagao do artesanato musical ao canone focou-se tanto nas

nog¢oes escolares de grandes compositores que compartilhavam de um treinamento musical
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comum e exceléncia musical tanto quanto dos cultos a compositores individuais. Os
compositores cujas obras permaneceram sendo tocadas na Franca e na Inglaterra do século
XVII vinham em grande parte das cortes reais, e o crescimento do profissionalismo e a
importancia da posi¢ao desses musicos foi uma das fundag¢des das primeiras tendéncias em
dire¢do ao canone. pela mesma simbologia, a ideia de um canone comum baseado em
concertos orquestrais e de camara embasa a reverencia por Haydn, Mozart e Beethoven, e
assim, por extensao, por Schubert, Schumann e Brahms. Enquanto cultos individuais
emergiram em torno de figuras-chave — Hindel, Beethoven e Wagner talvez mais
proeminentemente de todos — eles nao obstanteemergiram com um forte senso de padroes
>

musicais escolares. Nos veremos, no entanto, que obras individuais, ou conjuntos de obras

penetraram os repertorios baseados em tradi¢oes de performance bem individuais.

Marcia Citron dicutiu o papel do artesanato no canone de uma maneira muito
interessante, mostrando como o profissionalismo dos musicos — um conjunto de
expectativas auto-impostas — determinou que tipos de musica homens e mulheres
escreviam, e portanto que musica de quem tornava-se canonica'’. Seu argumento esta
convencido de que, até recentemente, com algumas importantes exce¢oes, mulheres
compositoras tendiam a escrever géneros intelectualemente menos ambiciosos
intelectalemente e menos canonicamente orientados. O problema ¢ pertinente também a

compositores da vida musical popular, particularmente musica para filmes.

Mas no entanto central a tradi¢ao do artesanato musical foi para a evolu¢ao do
canone, ela possufa uma habilidade limitada para engajar a sociedade mais ampla. No inicio
do século XVIII, nem preservando antigas partituras, emulando obras respeitadas, nem
aprendendo a compor em estilos antiquados significou muito o puablico interessado em
ouvir ou tocar obras escritas na maneira de seu tempo. Quando nos idos de 1850 alguns
melémanos aprenderam sobre intercambios emulativos entre os compositores classicos,
eles permaneceram como uma distinta minoria comparada com aqueles que se reunfam
para ouvir o Barbeiro de Sevilha ou o Messias. O artesanato musical era uma disciplina
introspectiva e, em ultima analise, profissional, e ndo poderia ficar sozinho no

estabelecimento de um canone poderoso.

Repertorio
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O segundo de nossos principios do canone musical, repertério, ainda nao foi objeto
de um estudo ou de uma anilise muito extensa'®. Os historiadores da musica apenas
comegaram a investigar programas de 6pera e de concerto de maneira nada sistematica, e
por essa razao estamos meio que perdidos quando tentamos avaliar os papéis que as obras
antigas tinham na vida musical. Para ser capaz de fazer isso com confianga, precisamos de
um estudo muito mais completo dos repertérios tanto em contextos institucionais —
capelas reais, orquestras, e casa de dpera, por exemplo — e em apresentacoes ad hoc —
concertos beneficentes principalmente. Além do mais, precisamos ver muito mais de perto
as estrturas dos programas de concerto, analisando as sequéncias de géneros, intérpretes, e
compositores, € perguntar quais praticas musicais e sociais fizeram com que obras antigas
tornarem-se progressivamente comuns nas convengdes pelas quais os programas foram
reunidos. Uma obra antiga ndo aparecia num programa simplesmente porque o povo
entendia que ela era grande; sua selecio era filtrada através de um conjunto de convengdes,
circunstancias, e gostos, fatores que sao frequentemente dificeis de reconstruir. Embora
isso possa ser de alta ordem, ¢ necessario que os historiadores da musica tentem fazé-lo se

queremos entender a evolugao dos repertérios candnicos entre os séculos XVIII e XX.

Os tipos de edigao e de praticas de performance empregados sio um problema
ranzinza e frequentemente insoluvel em tal pesquisa. Pode-se acreditar que a performance
de uma aria de 6pera de Handel nos anos 1870 tivesse alguma coisa parecida com as
performances que ele supervisionava? Na auséncia usual de partes de performance, é
absolutamente necessario tratar o problema em termos bastante basicos, perguntando
sobre o tamanho dos grupos de intépretes, e avaliando o quao forte era a tendéncia de
adaptar antigas obras a praticas modernas. Como uma regra de ouro, clubes privados de
intépretes e ouvintes sérios usualmente alteravam obras muito menos do que os intérpretes
de concertos publicos designados a propésitos celebrativos'”. De qualquer maneira, quando
existem partes de performance, os musicélogos precisam ir além de apenas procurar pelo
Urtext de uma obra, e levar a sério as mudangas que eram feitas. Coisa diferentes podiam
ser feitas numa obra, em qualquer época, e muito pode ser aprendido de uma investigagao

detalhada das adaptagdes.

Durante os primeiros estagios em que o canone era formado em musica, reprtorios

de obras antigas nao estavam estabelicidos como um corpus comum, mas sim através da
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evolugao de separadas tradi¢oes de performance, e essa tendéncia persistiu até um certo
grau desde entdo. Apesar de todas as obras serem percebidas na nogao consensual e
artesanal do canone, muitas tiveram tradigdes bem suas. As praticas de conservar obras
antigas em uso maior do que o normal cresceram largamente independentes umas das
outras, e frequentemente por diferentes razoes. Na Inglaterra do século XVIII, por
exemplo, os motetos e as missas de William Byrd persistiram como um tipo de musica
culta nas performances diarias nas catedrais e capelas universitarias, enquanto que o Te
Deum e o Jubilate de Purcell permaneceram como obras festivas nos festivais corais anuais
de muito mais publico, e os concertos de Corelli associaram-se tanto a papeis pedagogicos
quanto publicos, principalmente nos encontros de sociedades musicais amadoras. Da
mesma forma, na Alemanha e na Franga, arias de 6peras e cantatas de Jomelli e sinfonias
de Viotti faziam apari¢Ges ocasionais em programas ao longo do século XIX, com pouca
relacdo direta entre si ou com o repertério emergente de obras de Haydn, Mozart e

Beethoven. Num certo sentido, cada um desses exemplos era uma tradigao separada.

Nao se pode dizer que um canone de performance existisse em qualquer periodo
até que um termo surgisse para definir — na verdade, dar autoridade a — um repertério de
obras antigas. Antes de 1700, nao de modo algum desconhecido que pegas se
incorporassem nas festas habituais ou no repertério de um coro, mas tais obras tinham
pouca relagao entre si e nao havia qualquer termo para se referir a elas. Elas eram
percebidas em referéncia a um contexto musical ou social especifico no qual elas
persistiam, mais do que de acordo com qualquer conceito de natureza canonica. Houve, de
fato, termos para praticas de compor em estilos fora de época — stile antico e prima pratica —

mas significavam algo bem diferente do que executar obras reais de um periodo anterior.

O primeiro termo para uma performance candnica de repertorio, “musica antiga”,
fez sua aparicao na Inglaterra durante os anos 1690, e tornou-se estabelecido no final dos
anos 1720. Enquanto alguns autores usavam-no para designar a musica ou a teoria musical
da antiguidade, ele era usado principalmente para denotar a musica dos séculos XVI e
inicio do XVII. O termo tornou-se proeminente na vida musical quando, em 1731, o nome
da Academia de Musica Vocal mudou para Academia de Musica Antiga, e com a fundagao
do Concerto Antigo de Musica em 1776, foi redefinido para significar qualquer musica de
mais do que duas décadas atrds™. Uma contrapartida francesa, /a musigue ancienne, emergiu

em 1740; ja que nenhuma musica permaneceu de antes do tempo de Lully, o termo se
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referia a musica escrita por ele e seus sucessores na cotte, € a0s pefits — e grands — motets que
Michel Delalande compds para a Capela Real, que eram apresentados nos Concertos
Espirituais desde sua fundagdao em 1725 até o fim de 1760. A palavra “classico” era usada
ocasionalmente na Inglaterra para denotar grandes obras musicais do passado até inicio dos
anos 1770, e por volta de 1830 emergiu como um termo padrio para canone ao longo da
Europa. Ha muito trabalho a ser feito sobre a linguagem, a semiologia, da tradi¢do musical

, . . , , .. , 21
classica na medida em que evoluiaentre o final do século XVIII e inicio do século XX"'.

O processo pelo qual os repertérios de obras antigas evolufam nao era auto-
consciente ou unificado. Mais importante do que tudo, os repertérios nao eram formados
como um conjunto de renascimentos de obras antigas de um passado distante. Até depois
da metade do século XIX, poucas obras foram trazidas de volta depois de longos periodos
de completo desuso; a grande maioria e obras antigas foram apresentadas a0 menos
esporadicamente desde o tempo de sua composicao, entao envolvidas em alguma espécie
de tradi¢ao de execugoes continuas. Quando uma obra era revivida depois de um longo
periodo, era geralmente porque estava relacionada com um género ou um compositor que
fazia parte de alguma tradigdo ativa, e sua performance entretanto nio constitufa realmente
um renascimento. Por exemplo, o Concerto de Musica Antiga apresentava algumas poucas
obras que Handel compos na Italia logo ap6s a virada do século XVIII — o Dixit Dominus
de 1707, por exemplo, executado em 1785 — e que nio tinha sido apresentado até aquele

tempo, mas o foco dos programas em Handel nao fez disso uma grande novidade.

Nio se pode superestimar a diversidade dos repertorios canonicos. Diferentes tipos
de concertos ofereciam componentes diferentes e tinham implicagdes candnicas bem
diferentes. Por exemplo, a Academia de Musica Antiga e o Concerto de Musica Antiga,
apesar de terem nomes similares e sem paralelo na Europa durante os anos 1780 e 1790,
ofereciam programas notadamente diferentes. A Academia tinha um repertério muito
menos esotérico do que o Concerto Antigo; servia-se de baladas sentimentais, e oferecia
apenas os madrigais elisabetanos mais conhecidos ou arias do barroco tardio, obras do tipo
que outras séries forneciam em grande variedade®. Do mesmo modo, na segunda metade
do século XIX, a Orquestra do Conservatorio de Paris servia como um museu musical ou,
como alguns contemporaneos a descreviam, um templo; e apresentava poucas obras de

compositores vivos e nenhuma 6pera italiana, apresentava corais sacros, e em geral refletia
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um senso de canone bem mais rigido do que quaisquer sociedades orquestrais na grandes
capitais. A Sociedade Filarmonica de Londres, por contraste, construiu um canone de
selecOes operisticas de be/ canto, a0 lado de sinfonias de Beethoven e selecbes de dperas de

. . . .2
Cherubini e rossini®.

Assim um repertério de obras antigas nao era uma unidade; mas a soma de partes
constituintes que serviam a diferentes gostos musicais e eleitorados. Nos anos 1790, o
Concerto Antigo apresentou a seus connoisseurs arias de Operas pouco conhecidas de Handel,
e manteve sua clientela menos instruida (pessoas que 1a fam para ver a familia real) feliz
comos coros retumbantes e militares de Judas Maccabaens. Nos anos 1850 a Orquestra da
Gewandhaus de Leipzig do mesmo modo serviu a sua clientela intelectual uma
impressionante variedade de sinfonias de Haydn, Mozart e Beethoven, junto com arias de
Gluck e Cherubini, mas tentou atrair multidées com concertos para violino recentes e

sle¢des populares de dperas de Mozart e Weber™.

Havia tanta variedade nas obras antigas apresentadas em diferentes lugares que nao
A 2 < ~ T 1 -

pode pensar em “canone” como uma lista de execucdo universalmente autorizada. E
usualmente melhor pensar num periodo que possuia um conjunto de canones misturados,
do que um unico; é mesmo mais importante evitar de ffalar em o canone. A carga
ideolodgica da tradicao musical classica — seu esfor¢o em aplicar sua autoridade — faz se
pensar que havia uma unica lista identificavel; mas sob uma inspe¢do mais rigorosa
encontramos uma grande variedade de praticas em qualquer tempo em diferentes contexos,

afetada por recursos de performance, caracteristicas institucionais e tradi¢des sociais.

Num plano mais amplo, a 6pera diferia fundamentalmente do concerto na evolugao
do canone. Somente em poucas instancias repertorios claramente definidos de operas de
longa dura¢ao permanecem no palco por longos periodos de tempo antes da metade do
século XIX. Poucas obras do final do século XVIII — as de Gluck mais do que todas —
permaneceram no palco em Paris até os anos 1820, mas nao depois disso. Muitas 6peras de
Mozart persistiram, como também Fidelio e Der Freischiitz nos lugares, mas na maioria dos
lugares um repertorio diversificado de 6pera alema teve que esperar pela lideranga dos
produtores wagnerianos no final do século. Provavelmente o mais amplo repertério
operistico antigo a se tornar estabelecido foi o de obras de Rossini, Donizetti e Bellini que

permaneceram em uso em muitos lugares (centralmente no Théatre Italien em Paris, por
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exemplo)™. Provavelmente nao foi até o inicio do século XX que os repertorios de dpera
consistiam principalmente de obras de compositores mortos, como emergiram nos

concertos orquestrais e de musica de camara por volta dos anos 1860.

Repertorios de excertos de 6peras foram bem mais divulgados do que obras
completas: eis onde a 6pera persistiu mais significativamente antes de 1900. Ao longo do
século XIX foi pratica na maioria dos concertos orquestrais (por orquestras “sinfonicas”,
como foi colocado mesmo entio) oferecer aras de Opera ou cenas ou atos principais;
suspeita-se de que tais obras eram atrativos maiores. Mas excertos operisticos foram
canonizados muito diferentemente de sinfonias e concertos — eles eram vistos mais em
termos populares do que cultos, com respeito mas nao reveréncia espiritual pelos
compositores. Enquanto os bustos de ellini e Donizetti eram frequentemente consagrados
nas paredes das salas de concerto ao lado daqueles de Haydn e Beethoven por volta dos
anos 1870, eles representavam tradi¢oes canonicas bem diferentes e separadas. Mozart e
Weber sendo relacionados mais proximamente a esse canone do que com a musica
instrumental, ja que eram conhecidos mais por suas 6peras do que por sua obra

instrumental.

As obras eram consideradas em termos canonicos em grande parte pelo papel que
desempenhavamnos repertérios e programas, e precisamos entretanto olhar mais de perto
as maneiras pelas quais essas estruturas eram construidas. A unidade de analise mais basica
aqui é o género: os programas eram organizados em termos de género, usualmente com
convengoes estritas quanto a sua ordem, assim como para prover contraste na experiéncia
musical. Jeffrey Kallberg definiu género perceptivelmente em termos do que chama um
“contrato genérico” entre a audiéncia e 0 compositor, um conjunto de expectativas a partir
das quais cada uma das partes podem tentar reinterpretar a pratica convencional; e alguma
do mesmo tipo continuava em relagio aos programas™. Precisamos perguntar como obras
antigas penetraram nesses contratos — como elas fundaram nichos no complexo das

convengoes — e O que isso significou sobre seu papel na vida musical.

Antes da metade do século XIX, um repertério canonico era geralmente construido
em torno de uma figura musical maior: tais herdis de culto deram forma e autoridade a
tradi¢do canonica que se desenvolvia no primeiro periodo de seu desenvolvimento.

Palestrina ficou no centro das obras de compositores da Capela Sistina em Roma, a partir
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de 15607, Ele entdo tinha um status especial, compartilhado até um certo grau com
William Byrd, nos programas da Academia de Musica Antiga até que a sociedade
transformou seu repertério no inicio dos anos 1780%. Handel foi o ponto focaldos
programas do Concerto de Musica Antiga e dos Festivais de Musica ingleses. E Beethoven
teve um papel central similar em concertos orquestrais durante o século XIX. Mas uma
figura dominante nao é evidente nos repertérios depois de cerca de 1870: sente-se que por
esse tempo o canone tornou-se tao firmemente estabelecido no nucleo da vida musical que

nenhum compositor era necessario para dar estrutura ao repertorio canonico.

Ainda, uma grande figura sempre fazia parte de uma ampla e coletiva defini¢ao do
repertério candnico: na Academia obras de Lassus, Marenzio e Gibbons eram agrupadas
em torno daquelas de Palestrina; e nos concertos orquestrais do século XIX Haydn, Mozart
e Beethoven eram combinados com Weber, Cherubini e Viotti e uma grande variedade de
outros compositores. Frequentemente um compositor poderia ser conhecido por causa de
uma simples pe¢a®: um Gléria em estilo polifonico do siciliano Emanuele D’Astorga
(1686-21757) foi amplamente executado nos séculos XVIII e XIX mesmo que durante sua

vida ele fosse conhecido principalmente por cantatas escritas num idoma mais recente™.

A ordem na qual os géneros tendiam a seguir uns aos outros em programas de
concerto era um assunto de costume que tinha profundas implicacdes em como amusica
era percebida e valorizada. Aberturas e sinfonias — termos frequentemente intercambiaveis
até o século XIX — por tradigao serviam como aberturas de concertos, pecas designadas a
chamar a atencdo da audiéncia enquanto as pessoas tomavam assento na sala, ou como
finais para programas longos os quais os ouvintes safam mais cedo. Tais posi¢des nos
programas menosprezaram as impplicagdes sociais, mas encontram-se sinfonias em tais
posicoes durante grande parte do século XIX. Em 1807 a Orquestra da Gewandhaus
realizou uma quebra drastica com a convengao — o contrato — quando tocou a Hervica de
Beethoven logo depois do intervalo, seguida por uma cena de uma 6pera popular, dando
subsequentemente a elas e a umas poucas obras que foram tocadas nesse ponto uma
espécie de status canonico (os oratérios de Handel e de Haydn e uma sinfonia de Peter
Winter especialmente)’. O fato de essas sinfonias terem no entanto permanecido em seus

lugares habituais sugere uma limitagao da “autonomia” social que o género, como é
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frequentemente dito, adquiriu no perfodo romantico. Mesmo numa institui¢ao séria como
o Conservatorio de Paris, as sinfonias de Mozart permaneceram principalmente no inicio

ou no fim, exceto por algumas vezes durante os anos 1850°,
Critica

O terceiro principio do canone, a critica, foi distinguido do repertério de modo
fundamental por Joseph Kerman, em seu artigo pioneiro de 1983. Ele argumentava que
enquanto o repertorio ¢ limitado a performance de obras antigas, o canone definea obra
intelectualmente e de uma perspectiva critica: “um canone é uma ideia; um repertorio ¢ um

33 : ~ . ~
777, Assim, a execugdo de obras por si mesmanao as estabelece como

programa de agao
parte de um canone; a cultura musical tem que confirmar que tal autoridade existe, e defini-

la de maneira sistematica, pelo menos em algum grau.

Mas Kerman levou a distingao longe demais: “repertérios sap determinados pelos

., A s 34
intépretes, e os canones pelos criticos”

. A afirmacao ¢é simplista: ndo podemos eliminar os
musicos como formadores do canone. Kerman nio leva muito a sério o papel exercido pela
tradi¢ao do artesanato no processo critico, um conjunto de principios e padroes — na
verdade, contrtos com o publico — nos quais os musicos tém um papel maior. A
canonizag¢ao era mais do que um processo literario, uma separagao do joio e do trigo
musicais na paginas favoritas dos intelectuais. Isso era influenciado por uma complexa
variedade de forgas sociais, ideologias, e rituais que podem ser frequentemente muito
dificeis de separar. Em algumas instancias os literati simplesmente davam sua bengio
intelectual a obras que ja eram reverenciads por diferentes razdes — Leigh Hunt ou
Stendhal, por exemplo, escrevendo sobre Rossini nos anos 1820, ou os monarquistas
franceses que fizeram de Rameau seu heréi bem depois de o publico parisiense fazer deles
sua musica. Colocando de lado esse problema, a distin¢ao de Kerman ¢ uma ferramenta
essencial para o estudo histérico do canone musical. Precisamos usa-la para indagar como
no século XVIII e inicio do XIX a performance de obras antigas deu esses passos cruciais

do canone erudito para o repertério de performance, e entdo para um completo, critico,

ideolégico canone.

Kerman nos adverte contra o uso muito estrreito da ctitica, focado

demasiadamente na revisao e nao o suficiente no discurso, o procsso amplamente definido
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pelo qual os participantes da vida musical consideram as obras musicais. O que é essencial
¢ que o produto da canonizagao ¢ a outorga de autoridade sobre certas pecas musicais. Se o
repertério constitui a moldura do canone, o discurso critico o habilita dotando obras
antigas de uma autoridade sobre a composigao e gosto. Isso pode ser feito tanto de forma
oral quanto escrita; o ponto ¢ que isso tem que ser declarado publicamente e
categoricamente, e reforcado por imagens e rituais. Somente se autoridade canonica for
assim articulada e reforgada ¢ que ira estabelecer o poder que isso requer para agir como
uma determinante central da cultura musical. Esta autoridade deve alcancar a vida musical
como um todo; e nao pode ser simplesmente os principios da musicalmente culto. Eis
porque eu defendo a ideia de que ha um canone pedagogico, mais do que de performance,

nos séculos XVI e XVII.

Nao devemos nunca esquecer que muitos outros fatores do que a critica
concorreram para o estabelecimento de obras em repertérios. Por exemplo, o occasional
Oratorio de Handel permaneceu em grande parte porque foi escrito para celebrar a vitoria
do governo sobre os Jacobitas em 1745”; criticos da segunda metade do século XVIII
viam-na como uma obra inferior, e muitos preferiam as pegas que ele escreveu na Italia,
poucas das quais permaneceu no repertério”™. O tamanho e a instrumentacio de uma peca
exercia frequentemente papéis significativos na definicao se ela permaneceria ou nao; o Te
Deum e o Jubilate de Purcell deve muito bem ter se tornado um repert’orio padr>ao nos
festivais musicais porque isso era imponente e nao demandava nenhum executante em
especial”’.

O relacionamento entre histéria da musica e critica musical é outro assunto
problematico. Escrever uma histéria sobre grandes obras de arte ndo é de forma alguma

essencial para o canone. Antes do final do século XVIII, as tradi¢des candnicas nas artes

35 NT: The Jacobite rising of 1745, was the attempt by Charles Edward Stuart to regain the British
throne for the exiled House of Stuart. The rising occurred during the War of the Austrian Succession when
most of the British Army was on the European continent. Charles Edward Stuart, commonly known as
"Bonnie Prince Chatlie" or "the Young Pretender," sailed to Scotland and raised the Jacobite standard at
Glenfinnan in the Scottish Highlands, where he was supported by a gathering of Highland clansmen. The
march south began with an initial victory at Prestonpans near Edinburgh. The Jacobite army, now in bold
spirits, marched onwards to Carlisle, over the border in England. When it reached Derby, some British
divisions were recalled from the Continent and the Jacobite army retreated north to Inverness where the last
battle on Scottish soil took place on a nearby moor at Culloden. The Battle of Culloden ended with the final
defeat of the Jacobite cause, and with Charles Edward Stuart fleeing with a price on his head. His wanderings
in the northwest Highlands and Islands of Scotland in the summer months of 1746, before finally sailing to
permanent exile in France, have become an era of Scottish history that is steeped in romance. Disponivel em
<http://en.wikipedia.org/wiki/Jacobite_rising_of_1745> (acesso: 25/11/2014).
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eram essencialmente a-histéricas, porque as grandes obras da poesia e da escultura eram
vistas como atemporais, e nao eram estudadas num contexto histérico — pois fazer isso
significaria questionar sua universalidade. O canone musical emergiu em intima ligagao com
a histéria da musica porque apareceu num tempo em que tais principios estavam se
enfraquecendo e quando a escrita da historia estava se tornando moda em quase todas as
artes. Como eu ja afirmei em outra ocasido, o canone musical surgiu no século XVIII em
parte porque a autoridade do que Frank Kermode chamou de canone “metropolitano” em
literatura estava sucumbindo [breaking up]®. Assim, muito da autoridade em estabelecer o
canone veio dos historiadores musicais tais como Charles Burney e Fracois Fétis. Mas,
como argumentou Dahlhaus, no século XIX o canone era essencialmente normativo, nao
histérico, e o principio de precisao historica nao era um determinante maior na vida do
concerto publico até o movimento de musica antiga das Gltimas varias décadas™. A
Historia servia mais como um meio do que como um fim para o canone emergente. Ela
surgiu como um elemento inevitavel no comentario musical, mas em dltima analise na
qualidade de subordinada, fornecendo munig¢ao para lutar guerras de gosto e uma

justificativa para a defini¢do de normas musicais.

Dahlhaus vai mais longe, no entanto, ao dizer que a escrita da histéria da musica
surgiu depois que os componentes do canone se estabeleceram, e que entretanto serviram
para legitimar, mais do que definir, sua autoridade. Na Alemanha e na Italia obras muito
impressionantes — a hitoria da 6pera escrita por Esteban de Arteaga nos anos 1780 a mais
contundente de todas*’ — foram escritas bem antes que obras antigas fossem executadas
nesses paises. A histéria da Musica tem sua propria histéria’'; em muitos aspectos ela se
desenvolveu em seus proprios termos, separada do canone, e dessa maneira exerceu
influéncia no desenvolvimento do repertério®. Foi Fétis, por exemplo, quem, em virtude
de seu duplo papel de historiador e empresario de concertos, trouxe a musica da

Renascenca e do Barroco para o repertério canonico.

Ideologia
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Com a ideologia, chegamos ao dltimo principio do canone musical, de longe o mais
voltado para o exterior”. Em si, a critica de valor can6nico geralmente refere-se a uma
porcao relativamente limitada de uma comunidade, ja que presume conhecimento e
engajamento intelectual, e envolve um exigente processo analitico. Canones nao obstante
obtém justificacao ideoldgica que legitima suas escolhas e as areas dessas escolhas, em
bases que comandam uma fidelidade mais ampla e mais forte na sociedade. Isso foi
particularmente mais longe em musica, pois o poder da tradi¢ao da musica classica desde o
tinal do século XVIII derivou das sublimes reivindicagoes feitas para sua autoridade.
Veremos como o canone musical foi definido variadamente como uma forca moral, espiritual
e civicay esses foram os termos nos quais a tradicao musical classica foi definida em seu

plano mais fundamental.

A ideologia do canone musical teve uma dimensao oral através da historia. Ela
cresceu de uma reagao contra o comercialismo, contra o desenvolvimento das publicagoes
e da vida dos concertos como empreendimentos manipuladores que eram vistos como
ameagas aos padroes do gosto. A critica aos modos nos quais o comércio estava
supostamente degradando os valores musicais — “idealismo musical”, como eu chamei** —
apareceu ja adiantada na Inglaterra do século XVIII, notadamente no livro de Arthur
Bedford de 1711, The great abuse of Musick, e ocorreu de formas similares ao longo do século
XIX. Ela identificava o canone como moral e socialmente purificador , com uma for¢a do
bem [for the good] no mais alto plano. Porque as grandes obrs-primas eram consideradas
acima do lado financeiro da vida musical, elas poderiam ajudar a sociedade a transcender a

cultura comercial e com isso regenerar a vida musical.

O canone foi visto com uma forga espzritual tanto em termos sacros quanto
profanos. Ao passo que os idiomas religiosos figuravam apenas secundariamente no
canone da moderna literatura, as raizes musicais na polifonia sacra apontaram-no nessa
direcio desde o inicio. O estilo sacro de Palestrina estabeleceu-se como um modelo
pedagdgico, e os mestres elisabetanos como uma parte do repertorio das catedrais. A
performance dos motetos de Dalalande nos Concertos Espirituais, justificando
entretenimento musical nos dias santos, trouxe o canone sacro para o contexto secular, e
assim estabeleceu uma das tradi¢oes-chave da vida de concertos moderna. A performance

dos oratorios de Handel depois de sua morte teve um impacto similar, mas entregou-se a
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uma ideologia espiritual muito mais auto-conscientemente num amplo espectro de
contextos de performance. O pensamento musical romantico interpretou entao o
repertério primeiramente secular do inicio do século XIX em termos religiosos e, digamos,

P . 5
espmtuahzou—o4 .

Nocoes de canone com uma for¢a moral e espiritual tém sido intimamente
relacionadas uma com a outra, e juntas com a tradi¢do de artesanato musical. A tradigao
polifonica e suas diversas ramificagdes tem sido definida ideologicamente como o baluarte
de uma solida competéncia [craftsmanship], bom gosto, e uma ordem sublime de
experiéncia musical. Encontramos do mesmo modo esses termos nas polémicas de
Bedford contra as cangbes de teatro e nos ataques feitos contra os por-pourris de dperas
durante os anos 1840 pelos proponentes de um repertorio “classico”. Bedford apontou os
salmos de Byrd como modelos para purificar o gosto, e os criticos vienenses as sinfonias e
obras sacras de Beethoven*"’. Esses temas ideolégicos juntos construiram uma autoridade
para o canone que foi além do limitado nimero de pessoas ativas na vida musical culta, ou

mesmo na cultura musical como um todo.

No curso da aquisi¢dao dessa autoridade, o canone naturalemente assumiu um papel
¢ivico na sociedade. O surgimento do publico como uma forga politica independente do
maonarca na Buropa do século XVIII fez da vida cultural em geral, e da musica em
particular, algo central para uma nova defini¢io de comunidade. A governanca da vida
musical tornou-se intimamamente ligada a governanga da propria sociedade, ja que uma
grande concentracao das elites sociais agruparam-se juntas nas atividades musicais mais do
que em qualquer outra area da vida. Foi nesse contexto que obras antigas, mais do que as
novas, tornaram-se o foco das ocasides mais importantes; apresentar o Messias tornou-se
um meio de celebrar a ordem politica e social em tempos dificeis, como na Inglaterra em
sua crise constitucional de 1781 e Viena na revolugao de 1848, por exemplo. Pela mesma
razao, as cidades hoje colocaram grandes casas de 6pera e salas de concerto em seus
centros: grandes obras do passado vinham simbolizar os mais altos valores morais e

espirituais da sociedade, assim como sua estabilidade®.

A vida musical também se constituiu numa comunidade civica in its own right a

partir do século XVIII, e o canone se envolveu nesse contexto. A mudanga do patronato e

4 NT: como a renascenga profana e obscena...
46 N'T: Missa Solemmis cf. Escal.

47 NA

48 cf. funcoes de Merriam, in Bellard-Freire.
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da lideranga dos monarcas e um alguns poucos altos aristocratas para o publico de classe
superior como um todo levantou a questdao sobre quem tinha autoridade no mundo
musical e em que bases. Qualquer grande evento na vida musical — uma nova sala, um novo
intéprete, ou uma nova produg¢io operistica — tornava-se um assunto de interesse publico,
envolvendo a comunidade como um todo, e dessa maneira havia incerteza sobre se alguém
no publico tinha opinides privilegiadas em matéria de expertise. Desde o comego do século
na Inglaterra e na Francga tornou-se comum referir-se aos “connoisseurs” como homens —
aparentemente nenhuma mulher — que se considerava possuidores de um conhecimento
especial e julgamento critico, principalmente para avaliar habilidades vocais e instrumentais.
Inicialmente seus julgamentos nao eram considerados de maneira alguma como
sacrossantos, ja que os periodicos frequentemente os denegriam e sugeriam que, em ultima
analise, o publico sabia mais sobre esses assuntos do que os connoisseurs. Isso aconteceu
porque nao havia fung¢des especiais para connoisseurs, como seus clegas das artes plasticas

faziam. — atribuigio histérica e avaliagio financeira no mercado crescente para pinturas®.

Todavia os connoisseurs ganharam uma autoridade mais firma na medida em que
os canones foram se tornando mais centrais na vida musical durante a primeira metade do
século XX. Uma das suposi¢oes mais basicas estabelecidas na tradicao musical classica em
meados do século XIX foi a de que os ouvintes precisavam aprender sobre grandes autores
e obras — na verdade, ser instruido no assunto. O conhecimento nascido do simples
envolvimento com a comunidade musical foi agora considerado insuficiente. Periédicos
promoveram-se nessa maneira pedagogica, assim como intépretes instruidos da tradi¢ao
musical classica; notas de programa de um tipo bem mais sofisticado tornou-se uma rotina
nos concertos mais sofisticados. Da mesma maneira, os lideres de instituicoes centrais de
musica classica — em Londres, por exemplo, os diretores do Concerto de Musica Antiga, da
Sociedade Filarmonica, e finalmente da Unido Musical — estabeleceram-se num plano
elevado como guardides da tradigdo candnica. Os homens instruidos da vida musical agora
exercem um papel muito mais central e poderoso na vida musical do que tinham cem anos

atras.

A autoridade do connoisseur era baseada essencialmente na ideologia, de tal forma
que a natureza da autoridade intelectual na vida musical foi reformulada [reshaped].
Repertorio era definido pela instrugao e pela critica, € o produto era legitimado pela

ideologia. Somente através do ultimo desses estagios ¢ que o canone adquiriu seu papel

49 NA
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central no gosto musical e na cultura como um todo. Em retrospecto, seus proponentes
obtiveram um sucesso assombroso, e ¢ notavel como uma cultura que se focou tao
intensamente em obras recentes de compositores vivos poderia dar uma reviravolta para

colocar obras antigas em primeiro plano.

A ideologia canonica trouxe as no¢oes de musica “popular” e “classica” e uma
formidavel hierarquia de géneros. Tais distingoes nao eram de modo algum conhecidas na
vida musical, certamente; as obras eram vistas como mundanas ou artisticas, e diferencas
seriam discernidas em cada categoria. Mas nao era claro nem ideologicamente articulado a
posicao dos géneros; presumia-se que a Opera era sofisticada e a0 mesmo tempo acessivel a
todos os membros das classes superiores. Por volta da metade do século XIX, emergiu
uma hierarquia de géneros muito mais sistematica. A musica de camera, focalizada nos
quartetos de Beethoven, passou a ser aceita como o seu pinaculo, seguida pela sinfonia, o
concerto, e 0s géneros menores tais como a abertura e a suite, e por ultimo os géneros
populares — valsas, cangdes sentimentais, marchas — que eram marginais nos concertos

formais nos quais as obras de tradi¢ao classica eram tocadas.

A ideologia do canone musical foi manipulada para fins sociais e politicos desde o
seu inicio: a tradicao musical classica nunca teve autonomia social. Sua autoridade foi
empunhada principalmente como uma afirmagao de supremacia cultural pelos publicos
mais instruidos na vida musical sobre aqueles menos instruidos, uma divisao encontrada
em grande parte no seio das prorpias classes superiores. Ainda, de modo mais amplo, essa
tradicao sustentou a predominancia das elites ocidentais sobre todas as classes inferiores;
assinantes das principais 6peras e dos principais concertos, que transmitiam os seus lugares
por testamento, contribuiram enormente para a rigidez e a divisao sociais na moderna

sociedade de massas.

Aonde nos leva um ponto de vista descontrutivista, tal como expresso aqui? O
quanto devemos nos tornar céticos com relagao as santificadas tradi¢gdes recebidas da
tradicio romantica? Por um lado, o canone usical deve ser visto como bem menos
unificado, continuo, e coerente do que é frequentemente assumido; s6 por que algumas
obras persitem nao pode sempre ser atribuido a julgamentos musicais fundamentados. Mais
importante que tudo, a autoridade canonica tem sido frequentemente manipulada para
propositos de esnobismo e elitismo social. Por outro lado, uma perspectiva histérica da
evolucao do canone musical sugere a continuidade da tradi¢cao do artesanato, um respeito

pela construcio disciplinada e artistica da musica. Por mais que isso possa soar ingénuo,
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uma visao descontrutivista pode em ultima analise manter a fé na tradigao classica. Para
manter um balanco entre essas duas perspectivas ¢ necessario integrar teotria € empirismo,
no intuito de evitar os extremismos cegos encontrados em alguns praticantes de cada uma

das abordagens.



